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s gab einmal eine Zeit, da mein-
Eten Musikenthusiasten, wenn

sie vom ,,gro8en Bach* spra-
chen, nicht Johann Sebastian, son-
dern Carl Philipp Emanuel, seinen
vor 300 Jahren am 8. Méarz 1714 in
Weimar geborenen und am 14. De-
zember 1788 in Hamburg gestorbe-
nen zweitédltesten Sohn. Nicht nur
der englische Bildungsreisende und
Musikforscher Charles Burney war
damals der Meinung, sein Freund
Carl Philipp Emanuel sei ,,gelehrter
als selbst sein Vater*. Haydn ver-
schlang seine Klaviersonaten und soll
gestanden haben: ,,Da kam ich nicht
mehr von meinem Klavier hinweg,
bis sie durchgespielt waren, und wer
mich griindlich kennt, der muf fin-
den, dall ich dem Emanuel Bach sehr
vieles verdanke, daB ich ihn verstan-
den und fleiBig studiert habe.“ Und
O-Ton Mozart: ,,Er ist der Vater; wir
sind die Bub’n. Wer von uns ’was
Rechts kann, hat von ihm gelernt.*
Besonders in Beethovens spidtem
progressivem Klaviersonatenschaf-
fen sind die Spuren, die C.P.E. Bachs
sogenannte Freie Fantasien hinter-
lassen haben, nicht zu tiberhéren.
Lang, lang ist’s her. Im heutigen Kon-
zertleben spielt Johann Sebastians
bedeutsamster Sprossling eine unter-
geordnete Rolle. Das mag am gro-
Ben Schatten liegen, den der Vater
auf ihn wirft, aber auch an seinem
Wirken zwischen Barock und Klas-
sik. Als Komponist der Empfindsam-
keit besitzt er kein Schubladenfor-
mat. Er gilt deshalb vielen lediglich
als Wegbereiter der klassischen Wie-
ner Komponistengrofen — bedauer-
licherweise, zumal die konfektionier-
ten, auf wenige allgemein gidngige
Komponisten eingeschrankten Kon-
zertprogramme nach Abwechslung
geradezu diirsten.

Kontraste und Uberdruck

Vor allem C.P.E. Bachs sinfonisches
Werk reift unmittelbar in Bann
durch zerkliiftete, kontrastreiche
Klanglandschaften. Etwa die vier
dreisatzigen Sinfonien von 1775/76:
Auf engem Raum sorgen schroffe Af-
fektwechsel, plotzliche klangliche
Offnungen durch aulergewohnliche
Modulationen, Themenvielfalt, rhe-
torische Pausen, rhythmischer Dri-
ve fiir musikalischen Uberdruck.
Bach hatte sich zu dieser Zeit langst
vom konzertanten Stil und General-
bassdenken des Barock, vom Dog-
ma des Einheitsaffekts in instrumen-
talen Satzen verabschiedet, experi-
mentierte mit der dialektischen So-
natenhauptsatzform, an deren Ge-
burt er mafBgeblich beteiligt war, und
liebte das kontrast- und themenrei-
che Rondo.

Fiir heutige, an die Wiener Klassik
gewohnte Ohren, die Klarheit, aus-
gewogene Proportionen und sich all-
mahlich aufbauende Entwicklungen
erwarten, mogen gerade die besten
Werke C.P.E. Bachs nervos und
iiberbordend klingen. Aber sie sind
so erfrischend und vor Energie nur
so strotzend, dass man sich ihnen
kaum entziehen kann. Niemals ge-
schieht, was die Ohren erwarten. Als
wire es Bachs groflte Angst gewe-
sen, die Zuhorer zu langweilen. Und
seine zweitgrofSte Angst: dass die Ge-
fithle, die seine Musik ausdriicken
und die der Interpret beim Spiel
selbst durchleben soll, nicht natiir-
lich wirken. ,,Indem der Musickus
nicht anders rithren kan, er sey dann
selbst geriihrt; so muf} er nothwen-
dig sich selbst in alle Affeckten set-
zen konnen, welche er bey seinen
Zuhorern erregen will“, schrieb er
in seiner epochalen Klavierschule
und Kompositionslehre ,,Versuch
iiber die wahre Art das Clavier zu
spielen“ von 1753/62. Und weiter:
,,Er giebt ihnen seine Empfindungen
zu verstehen und bewegt sie solcher-
gestallt am besten zur Mit-Empfin-
dung. Bey matten und traurigen Stel-
len wird er matt und traurig. Man
sieht und hort es ihm an.* Instrumen-
talmusik soll also nicht blo8 Form
oder virtuose Geste sein. Sie habe
hohere Absichten, solle das ,,Herz
in eine sanfte Empfindung® verset-

Musik als Seelensprache

Der grofie Sohn: zum 300. Geburtstag Carl Philipp Emanuel Bachs

zen. Komponist und Interpret miis-
sen folglich individuelle Gefiihle zei-
gen: sich nicht mehr in den tiberin-
dividuell klassifizierten Affekten des
Barock duBern. Musik als unmittel-
bare Seelensprache, als Kunst, ohne
Worte sprechen und direkt das Ge-
miit zu erreichen - solche Gedanken
waren neu, verliehen der Instrumen-
talmusik eine Intensitit, die die Zu-
horer zunichst irritierte. So sehr,
dass sich so manch einer dazu ver-
anlasst sah, vorgeblich korrigierend,
tatsachlich missverstehend einzu-
greifen und ihr zum Beispiel Texte
zu unterlegen. Etwa der Dichter
Heinrich Wilhelm von Gerstenberg,
der C.P.E. Bachs c-Moll-Klavierfan-
tasie Hamlets Monolog ,,Sein oder
Nichtsein“ verpasste und sie damit
zum Melodram machte. Der Kom-
ponist nahm’s gelassen. Jede Chan-
ce zum Dialog mit dem Publikum
war ihm wichtig.

Carl Philipp Emanuel Bach, Tasten-
virtuose und bedeutender Klavier-
padagoge, komponierte Werke fast
aller Gattungen — auler Opern und
Ballette. Aber fiir die Unmittelbar-
keit des personlichen Ausdrucks, den
er forderte, war die Befreiung von
Ordnung und Zwang Voraussetzung.
Und das konnte er vor allem in sei-
nen Freien Fantasien realisieren, weil
sich da die Missachtung konventio-
neller Normen é&sthetisch am ehes-
ten rechtfertigen lieB: Bilden doch
diese einsitzigen Klavierstiicke den
Gestus des Improvisierens nach —in-
klusive abruptem Verstummen, Z6-
gern, Nachsinnen, plotzlichem Ein-
bruch erhitzter oder schmerzvoller
Gedanken. Im berithmten 41. Kapi-
tel und kronenden Abschluss seines
,,Versuchs iiber die wahre Art das
Clavier zu spielen® erhebt er die
Freie Fantasie zur hochsten musika-
lischen Kunstform. Oberstes éstheti-
sches Prinzip seien die ,,verniinfti-
gen Betriigereyen“, das tduschende
und doch kalkulierte Spiel mit der
Horerwartung. Hier darf Takt- und
Tempofreiheit und harmonische Un-
gebundenheit herrschen, wodurch al-
les scheinbar spontan eingebaut wer-
den kann, was dem ,,Sprechenden*,
dem ,,hurtig Ueberraschenden von
einem Affeckte zum andern® dient.
Hierin war Bach ein Meister, nicht
nur in der kompositorischen Fixie-
rung und Notation dieses Stils, son-
dern auch in dessen Urform: dem
stundenlangen o6ffentlichen Improvi-
sieren am Cembalo oder Hammer-
klavier.

»Miene eines Entziickten”

Charles Burney hat ihn dabei oft be-
obachtet: Bach gerate dabei ,,derge-
stalt in Feuer und wahre Begeiste-
rung, dass er nicht nur spielte, son-
dern die Miene eines aufler sich Ent-
ziickten bekam. Seine Augen stun-
den unbeweglich, seine Unterlippe
senkte sich nieder und seine Seele
schien sich um ihren Gefédhrten nicht
weiter zu bekiimmern, als nur so weit
er ihr zur Befriedigung ihrer Leiden-
schaft behilflich war. Er sagte her-
nach, wenn er auf diese Weise 6fter
in Arbeit gesetzt wiirde, so wiirde er
wieder jung werden. Er ist jetzt 59
Jahre alt.“ Burney beschrieb Bach
als ,,eher kurz als lang von Wuchs*,
er habe ,,schwarze Haare und Au-
gen, eine braunliche Gesichtsfarbe,
eine sehr beseelte Miene“ und sei
,,dabei munter und lebhaft von Ge-
miit“. Wegen seiner dul3eren Erschei-
nung wurde er auch der ,,schwarze
Bach” genannt.

Sein Fantasie-Stil entfesselte eine
neue Musiksprache, die gleichzeitig
auch einen gesellschaftlichen Wan-
del des Musikerstatus signalisierte:
den Wechsel von der ,,offiziellen ho-
fischen und kirchlichen Sphére mit
streng geregelter und in Affekten sti-
lisierter Musiksprache* zum gefiihls-
intensiven, ,,ungebundenen, intimen
biirgerlichen Musizieren* im Ken-
ner- und Liebhaberkreis und schlie3-
lich im 6ffentlichen Konzert der stad-
tisch-biirgerlichen Musikgesellschaf-
ten, schreibt der Musikwissenschaft-
ler Peter Schleuning. Obgleich C.P.E.
Bach zeitweilig am Berliner Hof

VoN VERENA GROBKREUTZ

Carl Philipp Emanuel Bach, um 1780 gemalt von seinem entfernten Verwandten

Johann Philipp Bach.

Friedrichs des GroBBen angestellt war,
fand er seine geistige Heimat in der
biirgerlichen Aufklarung, die zur feu-
dalabsolutistischen Doktrin auf be-
wusste Distanz ging. Und er wurde
zu ihrem musikalischen Mitgestalter.
Im biirgerlichen Rahmen, etwa in
Subskriptionskonzerten, brachte er
seine progressiven Instrumentalwer-
ke zur Urauffithrung und wurde da-
durch beriihmt.

Freie Komponisten hatten es noch
schwer, vom Erlos ihrer Werke zu
leben. Wie Mozart, der nach seiner
Umsiedlung nach Wien 1781 eigent-
lich auf eine feste Stelle als Hofka-
pellmeister hoffte. C.P.E. Bach war
zwar besonders in Sachen Selbstver-
lag sehr geschéftstiichtig und klug
kalkulierend — so hat er den Tipp an
einen jungen Kollegen auch selbst
beherzigt: ,,Bey Sachen, die zum
Druck, also fiir Jedermann, bestimmt
sind, seyn Sie weniger kiinstlich und
geben mehr Zucker. (...) In Sachen,

die nicht sollen gedruckt werden, las-
sen Sie Threm Fleisse vollkommenen
Lauf. Fiir eine vorteilhafte Recen-
sion werde ich sorgen.“ Auch durch
eigene Konzerte und Klavierunter-
richt verdiente er gut dazu. Dennoch
baute er weiterhin auf Sicherheit.
Fast 30 Jahre leistete er Dienst als
Kammercembalist bei Friedrich dem
GroBen. Danach, ab 1768 bis zu sei-
nem Tod 1788, wirkte er als Johan-
neum-Kantor und Kirchenmusikdi-
rektor in Hamburg, empfand diese
Amter aber in erster Linie als Brot-
berufe, die ihm und seiner Familie —
aus der Heirat 1744 mit Johanna Ma-
ria Dannemann, der Tochter eines
Berliner Weinhéndlers, gingen drei
Kinder hervor — materielle Sicher-
heit boten.

Am Berliner Hof trat Bach 1738,
nach seinem Jurastudium in Leipzig
und Frankfurt an der Oder, den Cem-
balistenposten an. Keine leichte Zeit
fiir den selbstbewussten Kiinstler:

Den flotenden (und selbst kompo-
nierenden) Konig interessierten vor
allem italienische Opern, franzosi-
sche Ballette und eben Flotenkon-
zerte. Fiir C.P.E. Bachs Kammermu-
sik konnte er sich offenbar nur we-
nig begeistern. Mehr schétzte er die
Werke seines Flotenlehrers Johann
Joachim Quantz und jene der Gebrii-
der Graun, ihres Zeichens Kapell-
und Konzertmeister am Hof. Die
Skepsis war iibrigens gegenseitig, zu-
mindest die koniglichen Flotenkiins-
te fanden wenig Anklang im kriti-
schen Gehor seines Kammercemba-
listen. Ein Zeitgenosse berichtet:
,,Als ein Gast einst dem erlauchten
Spieler Beifall zollte mit den Wor-
ten ,Was fiir ein Rhythmus‘, murmel-
te Bach horbar ,Was fiir Rhythmen‘“.

Biirgerlich orientiert

Bach orientierte sich nach aullen,
pflegte enge Kontakte zu den fiih-
renden Berliner Dichtern, die durch
zahlreiche gemeinsame Liededitio-
nen geadelt wurden. Er galt als um-
génglich, sein Haus stand stets offen
fur die intellektuellen Schlisselfigu-
ren der Stadt, und er wurde in Biir-
gerkreisen allgemein sehr geschatzt.
Ein Zeichen, dass sich die Musik ab-
zulosen begann von der Sphére ho-
fischer Représentation.

So hat es seine Konsequenz, dass
Bach schlieflich in die biirgerliche,
weltoffenere Freie und Hansestadt
Hamburg zog — eine Stadtrepublik,
die keinem Territorialherrn unter-
stellt war. Fiir sein Schaffen brachte
dies allerdings eine bemerkenswer-
te Paradoxie mit sich. Bisher hatte
er iiberwiegend Klavierwerke, Lie-
der, Solokonzerte, Kammer- und Or-
chestermusik komponiert — Formen
allesamt, die auf eine sdkulare, biir-
gerliche Musizierpraxis vorauswie-
sen oder zumindest mit ihr verein-
bar waren. Nunmehr musste er sich
als Johanneum-Kantor und Musikdi-
rektor der fiinf Hamburger Haupt-
kirchen in der Nachfolge seines Pa-
tenonkels Georg Philipp Telemann
auch den grofen Gattungen geistli-
cher Vokalmusik stellen.
Offensichtlich verspiirte er aber zur
traditionellen Kirchenmusik wenig
Neigung. Sie hing ihm wie ein Klotz
am Bein, den er sich moglichst leicht
zu machen suchte. Hatte der alte Jo-
hann Sebastian wenigstens zu Beginn
seines Leipziger Thomaskantorats
die Hauptgottesdienste pflichtbe-
wusst, ehrgeizig und Woche fiir Wo-
che mit eigener Musik bestiickt, emp-
fand sich der Sohn zu allererst als
ich-bewusster und ich-bezogener
Kiinstler mit eigenen Interessen. Die
meisten Kantaten, die er im sonntag-
lichen Gottesdienst zur Auffithrung
brachte, stammten deshalb aus frem-

1852 malte Adoph Menzel eine Szene, die 100 Jahre vorher in Sanssouci stattgefunden haben konnte: Friedrich der Gro-

e gibt ein FIétenkonzert, am Cembalo sitzt Carl Philipp Emanuel Bach - mit skeptischer Miene.
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der Feder. Und so kam es immer wie-
der dazu, dass die Oberen ihn er-
mahnten, mehr eigenes zu produzie-
ren. Als Komponist konzentrierte er
sich, wenn iiberhaupt, auf die repra-
sentativen Termine des Kirchenjah-
res, fiir die er Passionen, Oratorien
und andere geistliche Werke schrieb
- beziehungsweise aus fremdem Ma-
terial zusammenstellte, das er mit
einzelnen Sétzen aus eigener Feder
erganzte.

Wihrend fiir den theologisch versier-
ten Bach senior ganz im Stil des
Hochbarock die musikalisch-rheto-
rische Textausdeutung des Bibelwor-
tes im Mittelpunkt stand, ging der
Junior mit der Zeit, also auch mit Bi-
bel-Stoffen und geistlichen Inhalten
luzider, aufgeklarter um. Empfind-
same Melodik, deklamationsfreund-
liche Rhythmik, ein durchsichtiger
Tonsatz, Uberraschungsharmonik
und eine plastische Ausgestaltung
des Orchesterparts pragen auch sei-
ne sakrale Musiksprache. Beein-
druckte der Vater mit satztechnisch
iiberwaltigenden Bauwerken zur Eh-
re Gottes, zeugt die geistliche Musik
des Sohnes von einer individualisier-
ten, auf subjektive Empfindsamkeit
geeichten Spiritualitdt. Auch darin
ist Carl Philipp Emanuel Bach ganz
der selbstbewusste Biirger. Und des-
halb verlésst seine geistliche Musik
gelegentlich den liturgischen Rah-
men. Die Auffithrungen wéhrend der
Gottesdienste waren ohnehin auf mi-
serablem Niveau. Zu wenige Proben
fiir zu viele Auffithrungen, unzurei-
chend ausgebildete Singer: Bach tat
nichts gegen die Missstdnde, widme-
te sich lieber den o6ffentlichen Kon-
zerten seiner Musik.

Schon fiir sein Oratorium ,,Die Is-
raeliten in der Wiiste* von 1769 ver-
merkte er ausdriicklich, dass es
,»nicht just bey einer Art von Feyer-
lichkeit, sondern zu allen Zeiten, in
und auBer der Kirche* gespielt wer-
den konne. Mehr und mehr standen
singfreudige Hamburger Biirger zur
Verfiigung, Laien, die sich in soge-
nannten Singechdren zusammenta-
ten und ihren Wunsch Realitat wer-
den lieBen, sich ihre Kultur im Zei-
chen von Bildung und Religiositat
selbst zu schaffen. Das Biirgertum
hatte in Hamburg bestimmenden
Einfluss auf die Musik. Insofern
herrschten denn doch beste Bedin-
gungen fiir Bach, Klaviersonaten,
Sinfonien, Lieder und eben auch
Oratorien in 6ffentlichen Konzerten,
sogar in eigenen Konzertreihen, be-
kannt zu machen. Zudem war der
Bedarf an Hausmusik gro und kur-
belte das Geschift mit den Noten an.
In Hamburg gelang Bach, was ihm
im hofischen Berlin noch verwehrt
geblieben war: als musikalischer He-
ros Anerkennung zu finden. Und er
wurde ein wirtschaftlich weitgehend
unabhéngiger biirgerlicher Kiinstler.

Requiem fiir sich selbst

Vor allem auf dem Weg zu einer Ins-
trumentalmusik, die sich von der Vo-
kalmusik emanzipiert hat, leistete
C.P.E. Bach Bedeutendes. Seine ge-
nuin biirgerliche Gefiihlsasthetik an-
tizipierte die romantische Metaphy-
sik der Instrumentalmusik, die 1810
von E.T.A. Hoffmann in seiner be-
rithmten Rezension der fiinften Sin-
fonie Beethovens formuliert wurde:
,,Die Musik schlieft dem Menschen
ein unbekanntes Reich auf; eine
Welt, (...) in der er alle durch Begrif-
fe bestimmbare Gefiihle zuriicklaf3t,
um sich dem Unaussprechlichen hin-
zugeben.“ Solche damals revolutio-
niren Gedanken, die das kiinstleri-
sche Ich, seine Emotionen und sein
Verlangen, etwas Einmaliges und
nicht Wiederholbares zu schaffen, in
den Mittelpunkt stellen, sind in
C.P.E. Bachs Gedankenwelt und Mu-
sik angelegt. Mit seiner 1787 kom-
ponierten letzten Freien Fantasie in
fis-Moll, iiberschrieben mit der Spiel-
anweisung ,,sehr traurig und sehr
langsam*“, schrieb sich der 73-J4hri-
ge sein eigenes instrumentales Re-
quiem — ein musikalischer Grabstein
mit der Aufschrift: ,,C.P.E. Bachs
Empfindungen®.



